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vRÉSUMÉ
Cette thèse est basée sur une approche méthodologique hybride relevant de
recherche-création en musique et de musicologie appliquée à l’interprétation. Elle
s’intéresse à cette question centrale : « Quels rôles l’interprète-chercheur occupe-t-il
dans un contexte de création ou de re-création (ou d’interprétation) musicale » ? Pour
y répondre, l’auteure examine et rend compte du processus créateur et re-créateur
de deux œuvres significatives dans son parcours en tant qu’interprète, soit Kathinkas
Gesang als Luzifers Requiem (1983-1984) de Karlheinz Stockhausen et La Machi,
rituel pour flûtes, électronique et regards (2007-2011) d’Analía Llugdar. Le travail
de ces œuvres mixtes qui comportent toutes deux une dimension théâtrale tout en
mettant en scène des personnages instrumentaux l’amène aussi à traiter des problé-
matiques de l’appropriation de l’œuvre par l’interprète-chercheur et de la liberté de
celui-ci face aux œuvres présentant un haut degré de déterminisme notationnel.
La première partie situe les contextes disciplinaires et théoriques des recherches de
l’auteure. Le premier chapitre permet de comprendre comment s’exerce la recherche
de l’interprète en musique et de situer les différentes modalités dans lesquelles ce
type de recherche s’effectue. Le deuxième chapitre explique les notions d’interpré-
tation, d’improvisation et de composition et il situe l’interprète par rapport à ces
trois champs d’activités. L’auteure y compare aussi les modes créatifs du théâtre à
ceux de la musique tout en s’intéressant aux divers types d’authenticité inhérents au
travail d’interprétation. Le troisième chapitre pose le principal angle d’investigation
et d’analyse adopté dans cette thèse, soit celui du timbre instrumental.
La deuxième partie porte sur Kathinkas Gesang de Stockhausen. Le quatrième
chapitre présente une chronologie récapitulative des différentes grandes périodes
d’appropriation de l’auteure. Le cinquième chapitre présente et met en contexte
le symbolisme du cycle Licht, die sieben Tage der Woche (1977-2003), dans lequel
Kathinkas Gesang s’insère. Le sixième chapitre est voué à une analyse du symbo-
lisme attribué au timbre des principaux instruments que l’on retrouve dans Licht.
Le septième chapitre évalue l’impact de la présence des interprètes dans le processus
compositionnel chez Stockhausen tout en traitant de la question du casting dans
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Licht. Le huitième chapitre s’articule en un lexique timbral présentant une exégèse
des techniques de jeu employées dans Kathinkas Gesang pour produire divers types
de timbres.
La troisième partie porte sur La Machi d’Analía Llugdar. Dans le neuvième
chapitre, l’auteure présente la structure générale de l’œuvre et son synopsis et elle
traite du rôle qu’elle a joué dans le processus de création de cette œuvre. Le dixième
chapitre prend la forme d’un lexique timbral présentant une exégèse des différentes
techniques de jeu employées dans l’œuvre pour produire divers types de timbres.
Dans la conclusion, trois sphères d’action et six rôles-types de l’interprète-chercheur
en création et en re-création musicale sont identifiés. De plus, des réponses aux
problématiques de l’appropriation de l’œuvre et de la liberté de l’interprète sont
apportées. L’auteure y suggère également des pistes de réflexion pour la recherche-
création en musique et elle y présente les principales retombées de la thèse.
Mots clés : recherche-création, interprétation, théâtre instrumental,
musique mixte, timbre, symbolisme, Stockhausen, Licht, Llugdar
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ABSTRACT
This dissertation is based on a hybrid methodological approach belonging to
research-creation in music and musicology applied to performance. It explores the
following central question : “What roles are occupied by the performer-researcher
in a context of musical creation or re-creation (or performance)” ? In response, the
author examines and relates the creative and re-creative process for two significant
works in her practice as a performer : Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem (1983-
1984) by Karlheinz Stockhausen and La Machi, rituel pour flûtes, électronique et
regards (2007-2011) by Analía Llugdar. The work on these mixed electroacoustic
music pieces that both include a theatrical dimension and the staging of instrumen-
tal characters also leads her to consider issues of appropriation of the piece by a
performer-researcher and their freedom when faced with pieces involving a high level
of notational determinism.
The first part lays out the discipline-based and theoretical contexts of the author’s
research. Chapter 1 provides insight into how a performer’s research is carried out
in music and situates the different ways in which this type of research is undertaken.
Chapter 2 explains the notions of performance, improvisation and composition, and
it positions the performer in relation to these three fields of activity. The author also
compares creative approaches in theatre to those in music, while exploring different
types of authenticity inherent in the interpretive process. Chapter 3 presents the
principal angle of investigation and analysis adopted in this dissertation, that of
instrumental timbre.
The second part focusses on Kathinkas Gesang by Stockhausen. Chapter 4 pre-
sents a recapitulative chronology of the different major periods of the author’s perfor-
mance. Chapter 5 presents and contextualizes the symbolism of the cycle Licht, die
sieben Tage der Woche (1977-2003), from which Kathinkas Gesang is taken. Chap-
ter 6 is devoted to the analysis of the symbolism attributed to the timbre of Licht ’s
main instruments. Chapter 7 evaluates the impact of the performer’s presence during
the compositional process for Stockhausen, while exploring the question of casting
in Licht. Chapter 8 is articulated around a lexicon of timbre presenting an exege-
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sis of the playing techniques used in Kathinkas Gesang to produce various types of
timbres.
The third part focusses on La Machi by Analía Llugdar. In Chapter 9, the author
presents the general structure of the piece and its synopsis, and she explores the role
she played in the creative process of this piece. Chapter 10 takes the form of a lexicon
of timbre presenting an exegesis of playing techniques used in the piece to produce
various types of timbres.
In the conclusion, three spheres of action and six archetypal roles of the performer-
researcher in musical creation and re-creation are identified. Furthermore, answers
to the issues of appropriation of the piece and the performer’s freedom are proposed.
The author also suggests reflections for research-creation in music and she presents
the main outcomes of the dissertation.
Key words : Research-creation, performance, instrumental theatre,
musique mixte, mixed music, timbre, symbolism, Stockhausen, Licht,
Llugdar
Table des matières ix
Table des matières
Résumé . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . v
Abstract . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . vii
Table des matières . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ix
Liste des figures . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xvii
Liste des tableaux . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xviii
Liste des sigles et abréviations . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xx
Remerciements . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . xxi
Introduction : entre la pratique et la théorie 1
0.1 Préambule . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 1
0.2 De la pratique à la théorisation : retour sur mon parcours
artistique et académique . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 2
0.3 Les Stockhausen-Kurse de Kürten : développement de mon
sens critique et émergence de mes questions de recherche . . . . . . . 8
0.4 De l’interprétation à la création : évolution de ma pratique et
nouveaux intérêts . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 14
0.5 Une démarche entre musicologie et recherche-création en musique . . 16
0.6 La question méthodologique en recherche-création . . . . . . . . . . 18
0.7 Orientations et outils méthodologiques de la thèse . . . . . . . . . . 22
0.8 Déroulement de la thèse et contenu des chapitres . . . . . . . . . . . 31
I Contextes disciplinaires et théoriques 35
1 La recherche de l’interprète musicien : quelques
considérations disciplinaires 37
1.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 38
1.2 Définitions de la recherche-création au Conseil des arts et des
lettres du Québec et au Fonds québécois de recherche société et
culture . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 40
1.3 Définitions de la recherche-création en milieu universitaire québécois 45
1.4 Définitions avancées de la recherche-création sur la base de l’oxymore 51
1.4.1 Science-art . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 52
x Table des matières
1.4.2 Théorie-pratique . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 55
1.4.3 Objectif-subjectif . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 59
1.4.4 Rationnel-intuitif . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 60
1.5 La musicologie appliquée . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 62
1.6 La musicologie de l’interprétation . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 65
1.7 La performance practice et les performance studies . . . . . . . . . . 67
1.8 L’analyse et l’interprétation . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 73
1.9 Recherche-création versus musicologie . . . . . . . . . . . . . . . . . 75
1.10 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 78
2 Du rôle de l’interprète-chercheur en création et re-création
musicale 81
2.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 81
2.2 La musique comme art à deux temps selon Henri Gouhier . . . . . . 83
2.3 La tripartition sémiologique selon Molino-Nattiez . . . . . . . . . . . 85
2.4 Le rapport de l’interprète à l’œuvre selon les modèles de
Gouhier et Molino-Nattiez . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 85
2.5 Les authenticités de l’interprète . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 90
2.6 L’interprète et la composition . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 97
2.7 L’interprète et l’improvisation . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 101
2.8 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 106
3 Le timbre instrumental comme angle d’investigation de
l’interprète-chercheur 107
3.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 108
3.2 Aborder la question du timbre . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 108
3.3 Le caractère multidimensionnel du timbre . . . . . . . . . . . . . . . 111
3.4 Les niveaux de définition du timbre instrumental . . . . . . . . . . . 114
3.5 Le timbre de la flûte : considérations organologiques . . . . . . . . . 116
3.5.1 Les archétypes instrumentaux . . . . . . . . . . . . . . . . . 117
3.5.2 La vocalité de la flûte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 117
3.5.3 Flûtistes et phonétique : [ty-ky] ou [dA-gA] ? . . . . . . . . . 121
3.6 Choix terminologiques . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 125
3.7 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 130
Table des matières xi
II Création et re-création de Kathinkas Gesang de
Karlheinz Stockhausen 131
4 Introduction de la 2e partie : chronologie du travail de
re-création de Kathinkas Gesang 133
4.1 Chronologie du travail de re-création effectué . . . . . . . . . . . . . 133
4.1.1 Première période d’appropriation de Kathinkas
Gesang : novembre 2004 à octobre 2005 . . . . . . . . . . . . 134
4.1.2 Deuxième période d’appropriation de Kathinkas
Gesang : janvier 2006 à juillet 2006 . . . . . . . . . . . . . . 136
4.1.3 Troisième période d’appropriation de Kathinkas
Gesang : septembre 2006 à novembre 2008 . . . . . . . . . . 137
4.2 Quelques observations . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 138
5 Le symbolisme de Licht, die sieben Tage der Woche (1977-2003) 141
5.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 141
5.2 Les trois archétypes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 142
5.3 La structure de la semaine . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 143
5.4 Universalité et unité spirituelle dans Licht . . . . . . . . . . . . . . . 144
5.5 La composition par mélodie-formule . . . . . . . . . . . . . . . . . . 149
5.6 Caractéristiques et fonctions des archétypes au fil des sept jours . . . 154
5.6.1 Michael . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 154
5.6.2 Luzifer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 158
5.6.3 Eva . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 162
5.7 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 163
6 Le timbre et la personnification instrumentale dans Licht 167
6.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 168
6.2 Les incarnations archétypales . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 168
6.3 Les instruments fétiches . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 169
6.4 La constitution des personnages instrumentaux . . . . . . . . . . . . 170
6.5 Les interprètes fétiches . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 171
6.6 Le symbolisme des instruments fétiches . . . . . . . . . . . . . . . . 173
6.6.1 La trompette . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 174
xii Table des matières
6.6.2 Le trombone . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 177
6.6.3 Le cor de basset . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 179
6.6.4 La flûte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 180
6.7 Les points communs aux instruments fétiches et leurs fonctions
dans Licht . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 185
6.8 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 188
7 Regards sur le rapport créateur-interprète dans Licht : le
pacte Stockhausen-Pasveer 189
7.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 190
7.2 La rencontre . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 192
7.3 La dédicace analysée . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 193
7.3.1 La syllabe « A » . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 196
7.3.2 La syllabe « Think » . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 196
7.3.3 La syllabe « Kat » . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 197
7.4 Questions de casting . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 199
7.5 L’impact de la présence de l’interprète dans le travail compositionnel 204
7.5.1 Le quotidien musicalisé . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 206
7.5.2 Les expérimentations techniques . . . . . . . . . . . . . . . . 207
7.5.3 L’édition/arrangement . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 210
7.6 Le pacte scellé : Kathinkas Gesang . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 211
7.6.1 Synopsis et structure générale de l’œuvre . . . . . . . . . . . 213
7.6.2 Interprétation de Kathinkas Gesang . . . . . . . . . . . . . . 213
7.6.2.1 Scénographie des différentes versions . . . . . . . 214
7.6.2.2 La synchronisation temporelle dans la
version pour flûte et bande . . . . . . . . . . . . . 215
7.6.2.3 Le rapport de l’interprète au matériel
technique (de sonorisation) . . . . . . . . . . . . . 219
7.6.2.4 La personnification du matériel technique
(de sonorisation) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 220
7.7 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 220
Table des matières xiii
8 Lexique timbral de Kathinkas Gesang (et Zungenspitzentanz) 223
8.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 224
8.2 La discrétisation du timbre de la flûte dans Kathinkas Gesang . . . . 224
8.3 Catégorisation des sonèmes dans Kathinkas Gesang . . . . . . . . . 227
8.3.1 Les sonèmes notés sur la base de l’API . . . . . . . . . . . . 228
8.3.2 Les autres sonèmes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 229
8.4 Les sonèmes de Kathinkas Gesang . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 232
8.4.1 [uA] . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 232
8.4.2 [dA] . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 234
8.4.3 Les sons éoliens . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 235
8.4.3.1 Terminologie . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 236
8.4.3.2 La thématique de l’air . . . . . . . . . . . . . . . . 237
8.4.3.3 [ki-hi] ou le feulement de la chatte-flûtiste . . . . . 241
8.4.4 La polyphonie voix-flûte dans les « Exercices » 9, 10,
11, 12 et 14 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 243
8.4.5 [hu], le « son le plus sacré qui soit » . . . . . . . . . . . . . . 245
8.4.6 Les « mots magiques » . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 249
8.4.7 Les miaulements de la chatte-flûtiste . . . . . . . . . . . . . 251
8.4.8 Les sons de trombone . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 252
8.4.9 Modification simultanée du timbre et de la hauteur . . . . . 254
8.4.9.1 Les doigtés alternatifs . . . . . . . . . . . . . . . . 255
8.4.9.2 Le changement de la position de
l’embouchure et de l’angle du jet . . . . . . . . . . 257
8.4.10 Sonèmes et ponctuation : le Flatterzunge, les
harmoniques, les multiphoniques et la polyphonie
voix-flûte (non-notée sur la base de l’API) . . . . . . . . . . 259
8.4.10.1 Le Flatterzunge . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 261
8.4.10.2 Les sons harmoniques . . . . . . . . . . . . . . . . 261
8.4.10.3 Les multiphoniques et la polyphonie voix-flûte . . 261
8.4.11 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 262
xiv Table des matières
III De la re-création de Kathinkas Gesang à la
création de La Machi d’Analía Llugdar 263
9 Le rôle de l’interprète dans le processus créateur de La Machi 265
9.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 266
9.2 Les prémisses de La Machi . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 266
9.3 Le synopsis et la structure générale de l’œuvre . . . . . . . . . . . . 269
9.4 La chronologie du processus de création de La Machi . . . . . . . . . 271
9.5 La nature de mes activités à titre d’interprète au sein du
processus de création de La Machi . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 274
9.5.1 La technique . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 274
9.5.1.1 Doigtés de trilles et doigtés microtonaux . . . . . 277
9.5.1.2 Effets supplémentaires . . . . . . . . . . . . . . . . 277
9.5.1.3 Indications textuelles . . . . . . . . . . . . . . . . 282
9.5.1.4 Modification des intensités . . . . . . . . . . . . . 282
9.5.1.5 Suppression ou remplacement de sections et
de mesures . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 283
9.5.1.6 Les différentes versions de la partition . . . . . . . 288
9.5.2 Le travail réflexif sur l’essence de l’œuvre . . . . . . . . . . . 289
9.5.3 La structuration du matériau . . . . . . . . . . . . . . . . . 292
9.6 Interprétation de La Machi . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 295
9.6.1 Aspect scénique et dimension théâtrale . . . . . . . . . . . . 295
9.6.2 La synchronisation temporelle avec la bande . . . . . . . . . 301
9.6.3 Le rapport interprète-régisseuse . . . . . . . . . . . . . . . . 302
9.7 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 303
10 Lexique timbral de La Machi 305
10.1 Introduction . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 306
10.2 Les sonèmes issus des correspondances texte/ musique . . . . . . . . 307
10.3 Les autres sonèmes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 319
10.3.1 Les doigtés alternatifs . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 319
10.3.1.1 Le trille de timbre . . . . . . . . . . . . . . . . . . 319
10.3.1.2 Le trille d’harmoniques . . . . . . . . . . . . . . . 320
Table des matières xv
10.3.1.3 Le trille continu sur plusieurs hauteurs . . . . . . 320
10.3.2 Les harmoniques . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 323
10.3.3 Les microtons . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 323
10.3.4 La modification simultanée du timbre et de la hauteur
par glissandi . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 324
10.3.5 Les sonèmes issus de la polyphonie . . . . . . . . . . . . . . 325
10.3.5.1 La polyphonie voix-flûte . . . . . . . . . . . . . . 325
10.3.5.2 Les sons multiphoniques . . . . . . . . . . . . . . 326
10.3.6 Les sons éoliens . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 326
10.3.7 Les whistle tones . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 327
10.3.8 Les jet whistles . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 328
10.3.8.1 Le jet whistle traditionnel . . . . . . . . . . . . . . 329
10.3.8.2 Le jet whistle progressif . . . . . . . . . . . . . . . 329
10.3.8.3 Le jet whistle tronqué . . . . . . . . . . . . . . . . 330
10.3.8.4 Le jet whistle dans le mouvement
d’inspiration-expiration . . . . . . . . . . . . . . . 332
10.3.8.5 Le jet whistle voisé . . . . . . . . . . . . . . . . . 333
10.3.9 Les sons de trombone . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 335
10.3.10 Les sonèmes percussifs . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 336
10.3.10.1 Les bruits de clés . . . . . . . . . . . . . . . . . . 336
10.3.10.2 Les claquements de langue et les tongue-rams . . . 338
10.4 L’interprétation du texte de Leonel Lienlaf entre les parties I et II . 339
10.5 Conclusion . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 341
11 Conclusion 343
11.1 Préambule . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 344
11.2 Retour sur la thèse . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 344
11.3 Le rôle de l’interprète-chercheur en création et en re-création
musicale : trois grandes sphères d’action et six rôles-types . . . . . . 346
11.4 La sphère de la technique et ses rôles-types : le conseiller
technique en instrumentation et l’éditeur-arrangeur . . . . . . . . . . 348
11.5 La sphère de l’essence de l’œuvre et ses rôles-types : la muse,
l’herméneute et le scénariste de concert . . . . . . . . . . . . . . . . 350
xvi Table des matières
11.6 La sphère de la structuration du matériau sonore et musical et
son rôle-type : l’improvisateur . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 354
11.7 L’appropriation de l’œuvre par l’interprète-chercheur . . . . . . . . . 355
11.8 Les zones de liberté de l’interprète lichtien . . . . . . . . . . . . . . . 357
11.9 Quelques pistes de réflexion pour la recherche-création en musique . 359
11.10 Les retombées de la thèse pour l’avancement des connaissances . . . 365
11.11 Les retombées de la thèse sur le plan personnel . . . . . . . . . . . . 367
Bibliographie 371
Annexes 397
A Liste des documents numériques et audiovisuels sur DVD 399
B Partitions 403
B.1 Karlheinz Stockhausen : « Exercices » 9 et 10 de Kathinkas Gesang 404
B.2 Karlheinz Stockhausen : « Exercices » 11 et 12 de Kathinkas Gesang 405
B.3 Karlheinz Stockhausen : « Sortie » de Kathinkas Gesang . . . . . . . 406
B.4 Karlheinz Stockhausen : « Sortie » de Kathinkas Gesang (suite) . . 407
B.5 Analía Llugdar : partition initiale de La Machi . . . . . . . . . . . . 408
B.6 Analía Llugdar : partition finale de La Machi . . . . . . . . . . . . . 424
B.7 Analía Llugdar : partition de travail de La Machi . . . . . . . . . . . 436
Liste des figures xvii
Liste des figures
3.1 Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Exercice 3 » . . . . . . . . . . . 130
5.1 Stockhausen, le noyau de la super-formule de Licht . . . . . . . . . 151
5.2 Stockhausen, la super-formule de Licht . . . . . . . . . . . . . . . 152
7.1 Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Exercice 23 » . . . . . . . . . . 207
7.2 Stockhausen, Xi, version originale . . . . . . . . . . . . . . . . . . 211
7.3 Stockhausen, Xi, version éditée . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 212
7.4 Stockhausen, Kathinkas Gesang, début de l’« Exercice 4 » . . . . . 216
8.1 Stockhausen, échelle chromatique tirée de Vortrag über Hu . . . . . 226
8.2 Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Exercice 3 » . . . . . . . . . . . 233
8.3 Stockhausen, Kathinkas Gesang, Luzifer-Formel . . . . . . . . . . 239
8.4 Stockhausen, Zungenspitzentanz, mesures 69 à 81 . . . . . . . . . . 239
8.5 Stockhausen, Luzifers Traum, mesures 213 à 214 . . . . . . . . . . 240
8.6 Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Les Onze sons de
trombone » (fin) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 242
8.7 Stockhausen, Zungenspitzentanz, mesures 139 à 156 . . . . . . . . . 243
8.8 Stockhausen, Zungenspitzentanz, mesures 159 à 162 . . . . . . . . . 252
8.9 Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Les Onze sons de trombone » . 253
8.10 Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Exercice 22 » . . . . . . . . . . 256
8.11 Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Exercice 1 » . . . . . . . . . . . 256
8.12 Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Exercice 18 » . . . . . . . . . . 258
8.13 Doigté normal pour la hauteur fa et glissando vers sol bémol . . . 259
9.1 Llugdar, La Machi, première phrase . . . . . . . . . . . . . . . . . 276
9.2 Llugdar, La Machi, ajout de doigtés de trilles . . . . . . . . . . . . 278
9.3 Llugdar, La Machi, sélection des doigtés microtonaux . . . . . . . 279
9.4 Llugdar, La Machi, variations des whistle tones . . . . . . . . . . . 281
9.5 Llugdar, La Machi, ajout du vibrato « de gorge » . . . . . . . . . . 282
9.6 Llugdar, La Machi, fin de la première partie (version initiale) . . . 284
xviii Liste des tableaux
9.7 Llugdar, La Machi, fin de la première partie (version corrigée) . . . 285
9.8 Llugdar, La Machi, fin de la première partie (version finale) . . . . 286
9.9 Llugdar, La Machi, suppression de parties de mesures . . . . . . . 287
10.1 Llugdar, La Machi, première occurrence du texte de Lienlaf . . . . 313
10.2 Llugdar, La Machi, deuxième occurrence du texte de Lienlaf . . . . 315
10.3 Llugdar, La Machi, extrait inspiré du texte de Lienlaf . . . . . . . 316
10.4 Llugdar, La Machi, trilles de timbre (section 3) . . . . . . . . . . . 321
10.5 Llugdar, La Machi, trille d’harmoniques . . . . . . . . . . . . . . . 322
10.6 Llugdar, La Machi, trille continu sur plusieurs hauteurs . . . . . . 322
10.7 Llugdar, La Machi, incises trillées (section 2) . . . . . . . . . . . . 323
10.8 Llugdar, La Machi, polyphonie voix-flûte (section 1) . . . . . . . . 325
10.9 Llugdar, La Machi,« whistle tone éolien » (section 8) . . . . . . . . 328
10.10 Llugdar, La Machi, jet whistle (section 4) . . . . . . . . . . . . . . 330
10.11 Llugdar, La Machi, jet whistles progressifs (section 2) . . . . . . . 331
10.12 Llugdar, La Machi, jet whistles (section 8) . . . . . . . . . . . . . . 333
10.13 Llugdar, La Machi, jet whistles (section 9) . . . . . . . . . . . . . . 333
10.14 Llugdar, La Machi, jet whistles (section 10) . . . . . . . . . . . . . 334
10.15 Llugdar, La Machi, sons de trombone . . . . . . . . . . . . . . . . 335
10.16 Llugdar, La Machi, bruits de clés sur la note pivot fa . . . . . . . . 337
10.17 Llugdar, La Machi, renforcement de l’aspect percussif des
attaques (section 8) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 337
10.18 Llugdar, La Machi, renforcement de l’aspect percussif des
attaques (section 10) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 338
Liste des tableaux
5.1 Les micro-univers symboliques caractérisant les jours/opéras
de Licht. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 145
8.1 Première sous-catégorie de sonèmes notés sur la base de l’API
dans Kathinkas Gesang. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 229
Liste des tableaux xix
8.2 Deuxième sous-catégorie de sonèmes notés sur la base de
l’API dans Kathinkas Gesang. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 229
8.3 Troisième sous-catégorie de sonèmes notés sur la base de
l’API dans Kathinkas Gesang. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 229
8.4 Quatrième sous-catégorie de sonèmes notés sur la base de
l’API dans Kathinkas Gesang. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 229
8.5 Cinquième sous-catégorie de sonèmes notés sur la base de
l’API dans Kathinkas Gesang. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 229
8.6 Sonèmes non-notés sur la base de l’API dans Kathinkas Gesang. . 230
8.7 Détermination/indétermination du symbolisme des sonèmes
dans Kathinkas Gesang. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 231
8.8 Contextes d’occurrence de la syllabe [dA] dans Kathinkas Gesang. . 234
8.9 Terminologie des sons éoliens dans Kathinkas Gesang,
bruissement sans harmonique. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 236
8.10 Terminologie des sons éoliens dans Kathinkas Gesang,
bruissement avec des harmoniques. . . . . . . . . . . . . . . . . . . 236
8.11 Premier usage des sons éoliens dans Kathinkas Gesang : « le
silence coloré ». . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 238
8.12 Deuxième usage des sons éoliens dans Kathinkas Gesang :
« le vent ». . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 238
8.13 Modes d’articulation dans la cavité buccale des voyelles à la
base de la polyphonie voix-flûte dans Kathinkas Gesang. . . . . . . 243
8.14 Correspondances interparamétriques dans les « Exercices » 9,
10, 11, 12 et 14. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 245
8.15 Occurrences des syllabes dans la « Sortie ». . . . . . . . . . . . . . 246
8.16 Caractéristiques du signal sur le fa aigu dans le passage d’un
« Exercice » à l’autre dans Kathinkas Gesang. . . . . . . . . . . . 260
10.1 Doigtés utilisés dans les passages en microtons dans la section
4 de La Machi. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 324
A. Liste des documents numériques et audiovisuels sur DVD 399
Annexe A
Liste des documents numériques et
audiovisuels sur DVD
1. Breault-01_THESE.pdf
- Version numérique de la thèse (avec liens interactifs).
2. Breault-02_Liste_des_documents_DVD.pdf
- Liste des documents numériques et audiovisuels sur DVD.
3. Breault-03a_Stockhausen_KG_partition_Exercices_9-10.pdf
- Karlheinz Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Exercices » 9 et 10, par-
tition (Stockhausen, 2001b, p. 5-6). Reproduit avec l’autorisation de la
Stockhausen Foundation for Music, Kürten, Germany (www.stockhausen.org).
4. Breault-03b_Stockhausen_KG_partition_Exercices_11-12.pdf
- Karlheinz Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Exercices » 11 et 12, par-
tition (Stockhausen, 2001b, p. 6-7). Reproduit avec l’autorisation de la
Stockhausen Foundation for Music, Kürten, Germany (www.stockhausen.org).
5. Breault-04a_Stockhausen_KG_partition_Sortie.pdf
- Karlheinz Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Sortie », partition (Stockhausen,
2001b, p. 19). Reproduit avec l’autorisation de la Stockhausen Foundation for
Music, Kürten, Germany (www.stockhausen.org).
6. Breault-04b_Stockhausen_KG_partition_Sortie.pdf
- Karlheinz Stockhausen, Kathinkas Gesang, « Sortie » (suite), parti-
tion (Stockhausen, 2001b, p. 19-20). Reproduit avec l’autorisation de la
Stockhausen Foundation for Music, Kürten, Germany (www.stockhausen.org).
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et Bryan Wolf (projection sonore). 11 juillet 2006, Sülztalhalle, Stockhausen-
Kurse, Kürten. Enregistrement reproduit avec l’autorisation de la Stockhausen
Foundation for Music, Kürten, Germany (www.stockhausen.org).
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Œuvre interprétée par Marie-Hélène Breault (piccolo), Karlheinz Stockhausen
et Bryan Wolf (projection sonore). 2 août 2004, Sülztalhalle, Stockhausen-
Kurse, Kürten. Enregistrement reproduit avec l’autorisation de la Stockhausen
Foundation for Music, Kürten, Germany (www.stockhausen.org).
Durée 11 : 58 minutes.
13. Breault-11_Llugdar_LaMachi.aif
- Analía Llugdar, La Machi, enregistrement sonore en concert. Œuvre inter-
prétée par Marie-Hélène Breault (flûtes et voix) et Kevin Austin (projection
sonore). 19 mars 2010, Chapelle historique du Bon-Pasteur, Montréal. Presta-
tion dans le cadre du programme Espaces mixtes, produit par Erreur de type
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14. Breault-12a_Llugdar_LaMachi_photo1.jpg
- Analía Llugdar, La Machi, photo de la première performance, 14 mars 2010,
Musée national des beaux-arts du Québec, Québec. Reproduit avec l’autorisa-
tion du Musée national des beaux-arts du Québec. Photographe : Idra Labrie.
15. Breault-12b_Llugdar_LaMachi_photo2.jpg
- Analía Llugdar, La Machi, photo de la première performance, 14 mars 2010,
Musée national des beaux-arts du Québec, Québec. Reproduit avec l’autorisa-
tion du Musée national des beaux-arts du Québec. Photographe : Idra Labrie.
16. Breault-12c_Llugdar_LaMachi_photo3.jpg
- Analía Llugdar, La Machi, photo de la première performance, 14 mars 2010,
Musée national des beaux-arts du Québec, Québec. Reproduit avec l’autorisa-
tion du Musée national des beaux-arts du Québec. Photographe : Idra Labrie.
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